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」（傍
点原文）の理論的前提を打ち出す論考であると喝破したところに、この章の独自
性がある（21頁）。まず、根源への媒介機能を指す「アウラ」が、近代においては
あくまで凋落や衰退の「過程」において事後的に認知されるものであることが強
調される。写真による複製イメージは、画像と指示対象を分離させ、両者の時間
的な関係を決定不能なものとして可視化する。つまり写真は、アウラの凋落とい
う「過程」を可視化するのだ。では、映画はどうだろうか。映画が都市を「十分の
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一秒」の「ダイナマイトで爆破」するというベンヤミンの有名な一節が開示して
いるのは、映画が複製イメージのもつ時間の断片性を否定せず、むしろモンター
ジュによってまったく独自の空間（=遊動空間）を創造することである。また、
映画は「像の断続的な提示」という「動く画像の原理そのものにおける時間的断片
性」を孕むものでもある。リュミエール映画や無声喜劇映画は「狂った機械」の作
動を示すことで、そうした断片性とともに映画の物質性を露呈させるのだ。その
ような断片性に進んで身を投じること（＝遊動すること）こそ、ベンヤミンが「気
散じ」と呼ぶ受容の仕方である。それは、気もそぞろに映画と向き合うことでは
ない。むしろ「普段より緊張した意識によって」全身を開くこと、映画の断片性
によるショック作用を「積極的に受けとめ、それによる寸断を引き受けること」
である（41頁）。「芸術作品」論が書かれた1930年代半ばは、政治的反動の進行に
ともなって映画がイデオロギー的に再編され、物語を語る「メディア」としての
透明性を獲得していく渦中であった。「気散じ」による受容は「身体を貫く諸（権）
力を屈折させる技法」にほかならず、映画の「自然な調和」（=透明性）を撹乱さ
せ、その物質性を肯定することを促す。すなわち、「気散じ」は政治的反動に対抗
する力を秘めている。第3章以降の作品分析は、まさに映画のもたらす物質性を
様々な仕方で立ち上がらせようとするものだと言えるだろう。
続く第2章では、〈眼〉と〈視線〉の関係の転態を通じて18世紀から20世紀に至
るまでの視覚と幻想の編成が辿られる。中村は〈眼〉を「経験的な水準での視覚
の作用」、〈視線〉を「〈眼〉の働きの可能性の条件、つまり可視性を設定する超越
論的な作用」と規定したうえで（57-58頁）、ベンサムとフーコーのパノプティコ
ン論を比較し、それらの差異を論じていく。すなわち、ベンサムの議論では監視
者（見る主体）が被収容者を「説得」し「管理」することに重きが置かれている一
方、フーコーの議論では被収容者（見る主体）の「視線の内面化」を通じた自発的
な「服従強制」の発生が問題にされているのだ。その差異を手がかりに、〈眼〉と
〈視線〉の秩序が安定していた17・18世紀、すなわちカメラ・オブスキュラの世界
（古典主義時代）から、19世紀リアリズム小説の制度を経て（＝窃視幻想の主体に
制度的な位置を割り当てたベンサムのモデル）、20世紀のパラノイア的な〈視線〉
の捏造（＝フーコーのモデル）へと至る、視覚と幻想の編成における転態が描き
出される。
以降の第3章からは、具体的なフィルムを対象に議論が展開する。第3章で
は、〈自写のマゾヒズム〉を手がかりにハロルド・ロイドとチャールズ・チャップ
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リンの身体性が論じられる。〈自写のマゾヒズム〉とは「都市の視線に向けて自ら
を露出すること」および「身体を損壊すること」を特徴とする演出である（85頁）。
『要人無用』でロイドがデパートの外壁を登るシーンでは背景の建物が変わって
いくことが指摘され、都市の視線と重力に身をさらしたロイド独特の身体性が見
出される。一方、フレームを占有する「中枢的イメージ」として自分の周囲に〈人
形の家〉を築いていくチャップリンの世界が、他者の出現や〈自写のマゾヒズム〉
を通じて変容していく過程も辿られていく。
そして第4章では、都市におけるモダニティの経験を、映画がいかにして形式
として取り入れていったかが考察される。まず、中村は19世紀初頭にパリに現
れた「遊歩者」と20世紀の「買物客」を連続的な存在として結びつけたアン・フ
リードバーグの議論を批判したうえで、両者は全く別物であると指摘する。無
為という社会的逸脱性をまとい、いまいる場所の「現在と過去が感覚的な想起に
よってオーヴァー・ラップする」（127頁）ような知覚をもつ遊歩者は、百貨店の
興隆や、鉄道がもたらした「パノラマ的知覚」とともに衰退していく。「パノラマ
的知覚」は、着飾った人々やショーウィンドウなど、交通がもたらす流れの「新
たな快楽」を生み出した。そのような流れに生じる撹乱（スカートを吹き上げ
るビル風や、交通事故など）をスリルやユーモアとして消費していく体制（＝ポ
ピュラー・センセーショナリズム）を、映画は「内容の形式」として活用してい
く。さらに、「空間的な迫真性」をもたらす19世紀の古典的なパノラマとは異な
り、映画におけるカメラの運動は「不断に場所性が廃棄される空間に宙吊りにさ
れる」感覚をもたらすという指摘が興味深い。映画はこの「非－場所化の過程」を
「表現の形式」として現働化する「比類のない力能」を持つ（141頁）。
さらに第5章では、キング・ヴィダーの『群衆』（1928）が分析される。中村は、
『群衆』が空間と知覚の変容に関する言説を肯定する同時代の「都市映画」の特徴
を備えながら、そうした言説を解体する特異なフィルムであると述べる。そし
て、主体化（＝言説における言表の主語と言表行為の主体とが身体において結合
されること）を手がかりに、主体化の不安定さを暴露する要素としてのコニー・
アイランドや、主体の分裂を体現する主人公・ジョンの表情など、具体的な細部
の意味作用を丁寧に論じていく。とりわけ引き込まれるのは、主体の分裂を体現
する〈操り人形〉としてのジョンが、あるきっかけを機に自らを享楽する〈自動人
形〉へと変容していき、最終的にサンドイッチマンとなって言説を解体させるに
至る、その過程の記述である。さらに、主人公たちが滝に行く場面について述べ
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た箇所で、〈自動人形〉として自己の存在を享楽する妻・メアリーの身ぶりに「言
説に穿たれた空虚」を読み取るくだりは、無声映画を見ることの喜びを作品に即
して端的に言い表した美しい一節として印象深い（182頁）。
最後の第6章では、『キートンのカメラマン』（1928）が論じられる。20世紀に
は人間と機械との関係を語る様々な〈機械の言説〉が流布した。たとえば、物語
性を重視したハリウッドのシステムと、物質性を重視した非ハリウッドの私的実
験とに映画を区分する「アマチュア映画」の言説がある。「物質的要素の配列・組
み合わせのみの力で動かされる純粋な自動機械」になったかのような独自の運動
によって映画の物質性を露呈させるバスター・キートン作品のなかで、『キートン
のカメラマン』はその運動を困難や不可能性において提示する。それによって、
このフィルムは「アマチュア映画」の言説における物質性と物語性の対立そのも
のを転覆させるのである。
以上、各章の議論を経て、終章では「芸術作品」論の理論的限界が指摘される。
つまり、「芸術作品」論は20年代的モンタージュ理論に依拠したことで「一回性」
と「反復可能性」を切断したが、映画をとらえるうえでむしろ鍵となるのは他の
ベンヤミンの仕事に一貫している「両者の弁証法をめざす思考」の方である（218
頁）。このような視座は、中村の次の書籍『敗者の身ぶり』に収められた「夜のし
るし」という名を持つ特異なテクストにおいて発展的に展開されることになる。
ところで、中村はトーキー以後においても「気散じ的受容」を実践する方法と
して、「映画体験と言説とをフィルムとともに「継ぎはぎ細工のアレゴリー的形成
物」たらしめること」を挙げている（54頁）。本書の作品分析も、そうした受容の
末に結実したアレゴリー的読解の実践だと言えるだろう（それは様々な言説の引
用＝鉤括弧の喧騒と戯れつつ、言説による囲い込みから映画の物質性を救出しよ
うとする実践、とも言えるかもしれない）。そのような実践を通じて、「情報化社
会」なるものの「メディア」や「コミュニケーション」のヘゲモニーに対抗する観
客こそが「寓意家としての観客」、すなわち「反＝観客」である（54-55頁）。
なお、本書が直接的な対象としているのは無声映画であり、トーキー以後の
アレゴリー的読解に関しては、あくまで言及のみにとどめられている。とりわ
け、映像のスペクタクルを強化し物語性に奉仕するだけではないような音の物質
性に関しては、さらなる発展的な議論が必要だろう。また、デジタル化がますま
す進行し、無数の映像が氾濫する現代において映画
4 4
の物質性について再考するこ
とも、本書が示唆する重要な課題だろう。それは、日常の至るところに発光ディ
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スプレイが蔓延り、ショック効果に飼い慣らされた現代の「制度化された身体」
（219頁）の一員として社会を構成しながら、なおも映画
4 4
が何をなしうるかをあら
ためて考えることだ。したがって、本書の射程は無声映画にとどまらない。現代
においてあえて映画
4 4
なるものを観て、それについて考え続けるすべての者に対し
て、本書は普遍的な視座を差し出していると言えるだろう。
